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Een van de belangrijkste veranderingen in het moderne beelden, de vierdimensionaliteit, is tot 
nu toe een hoofdstuk gebleken dat vrijwel onaangeroerd bleef door zowel kunstenaars als 
kunsthistorici. Talloze vernieuwingen mochten zich verheugen in hevige protesten, maar over 
de meest revolutionaire van alle - de werkelijkheid gezien als vier of meerdimensionaal - werd 
een diep stilzwijgen bewaard. Hoogstens kwam er het zwakke verweer dat de vierde dimensie 
niet te zien is, waardoor dit verschijnsel voor de beeldende kunst van geen belang zou zijn. 
Wie het betoog gelezen heeft, waarmee de grote Franse wiskundige Poincaré probeert te 
bewijzen dat de ons omringende, lege ruimte drie dimensies bezit wat werkelijk niet te zien is - 
kan zich de moeilijkheden voorstellen wanneer men daarenboven nog gekonfronteerd wordt 
met een opvatting van de werkelijkheid die stelt dat de bestaande objekten of lichamen niet uit 
drie maar uit vier of nog meer afmetingen bestaan. 


Wat de vierde dimensie zo ongrijpbaar maakt, is dat deze afmeting ongrijpbaar is. Van elk 
lichaam of objekt kunnen wij een hoogte-, breedte en dieptemaat vaststellen. Deze drie 
afmetingen kunnen wij met het oog waarnemen en met de hand aftasten. De drie dimensies 
aan elk objekt zijn konkreet aanwezig. Maar de vierde afmeting, of de dimensie van een 
veranderlijk objekt, een objekt in beweging, kunnen wij niet in de hand nemen. 


Toch is de zienswijze van vierdimensionaliteit minder ingewikkeld dan men denkt, zoals uit een 
paar eenvoudige voorbeelden mag blijken. 


Een thermometer bezit een bepaalde hoeveelheid kwik in een buisje. Voordat de temperatuur 
gemeten wordt, bezit het kwiklichaam in het buisje een lengte van twee centimeter. Wanneer 
de temperatuur gemeten is, en de thermometer wijst bijvoorbeeld zevenendertig graden aan, 
heeft dat zelfde kwikvolume een lengte gekregen van zes centimeter. Er is geen kwik 
toegevoegd aan de thermometer, waarmee een grotere lengte van het kwiklichaam zou 
kunnen worden verklaard. Wel werd er warmte toegevoegd, waardoor het kwikvolume ging 
uitzetten. Er ontstond meer ruimte tussen de kwikmolekulen onderling, een lossere 
samenhang, en de meerdere ruimte die het kwik daarvoor nodig had, vond het in het lege 
gedeelte van het buisje waar het in doordrong. Door warmte veranderde een lichaam dat eerst 
de lengte van twee centimeter bezat, in een lichaam dat zes centimeter lang werd. Men kan nu 
stellen dat het zes centimeter lange lichaam de vierdimensionale verschijningsvorm is van het 
oorspronkelijk twee centimeter lange kwikvolume. Gedurende de tijd dat warmte, een 
universele kracht, werd toegevoegd, verkreeg dit volume een beweeglijkheid die uiteindelijk 
leidde tot een veranderde vorm. De vierdimensionale zienswijze is geen andere dan die welke 
stelt dat alle dingen voortdurend in beweging zijn. De werkelijkheid is niet statisch, maar een 
dynamisch proces in ruimte en tijd. 


Een ander eenvoudig voorbeeld. In een bepaalde ruimte staat een ketel water te koken. 
Wanneer het water in de ketel volledig verkookt is, staat de ruimte vol stoom. De molekulen 
water en de molekulen lucht in die ruimte hebben zich met elkaar vermengd tot een vochtig 
volume dat vele malen groter is dan de oorspronkelijke hoeveelheld water in de ketel. Een 
vierdimenslonaal proces dat iedereen kan waarnemen. Verhitting en afkoeling zijn een paar 
voorbeelden van universele krachten waardoor de verschijningsvorm van een lichaam of objekt 
kan veranderen. Altijd is er dan de betrekking van doordringing van het ene volume in een 
ander of in de ruimte waarin dit proces plaatsvindt. In de gegeven voorbeelden is er de 
doordringing van het kwikvolume in het lege volume van het buisje in de thermometer; bij de 
waterketel doordringt een geringe hoeveelheid water de ruimte waarin het water staat te 
koken. 


Zo bezien eindigt geen enkel lichaam bij de driedimensionale verschijningsvorm die het op een 
gegeven ogenblik bezit. In de tijd en onder invloed van universele krachten kan het een 
andere verschijningsvorm aannemen. Door uitzetten, krimpen, of anderszins, ontstaan 
veranderingen die, wanneer gemeten, een vierde, een vijfde, zesde, of nog meer dimensies 


kunnen opleveren, al naar gelang het aantal ruimterichtingen waarin deze veranderingen 
plaatsvinden of het aantal universele krachten dat zijn werking uitoefent. 


Elk volume, of objekt, neemt een bepaalde ruimte in beslag. Wanneer nu in een bepaald 
tijdsbestek een verandering in die hoeveelheid ruimte optreedt, bezit het volume een 
tijdruimtelijke relatie. Bezigt men de term tijdruimtelijk, dan zegt men niets anders dan dat 
een objektvorm gedurende een bepaalde tijdsduur zich ruimtelijk verandert als gevolg van de 
werking van een of andere universele kracht. 


Wanneer we eenmaal hebben aangenomen, dat een objekt in feite niet eindigt bij de bepaalde 
verschijningsvorm die het op een zeker moment bezit, dan kunnen wij ons dit aan de hand van 
een eenvoudig volume als de kubus als volgt voorstellen (figuur 1). De kubus bestaat als het 
ware uit een aantal platte schijven, waarvan de laatste als eindvlak verschijnt. Nu wij weten 
dat een objekt kan uitzetten, is het mogelijk dat het eindviak ook verder in de ruimte kan 
komen te staan. Vindt dit proces aan alle kanten van de kubus plaats, dan krijgen we figuur 2, 
die in de wetenschap wordt gebruikt als een eenvoudige voorstelling van de vierde dimensie. 
Vindt een dergelijk proces plaats tussen twee volumes, dan krijgen we figuur 3. Met behulp 
van deze laatste figuur stelt de wetenschap zich de verdichting van bijvoorbeeld atomen 
binnen een molekuul voor. 


Het is deze zienswijze van de vierof meerdimensionaliteit van de verschijningsvormen die aan 
het begin van de twintigste eeuw het wetenschappelijk denken grondig heeft veranderd. 
Geleerden als Gauss, Lobatchewsky, Einstein en anderen wijzigden het statische wereldbeeld 
van Newton in een ervaring van de werkelijkheid als een dynamisch tijd-ruimte proces. 


Evenmin als in de Renaissance gingen de nieuwe opvattingen in de wetenschap aan de 
kunstenaars van de twintigste eeuw voorbij. Ontstond bij Braque het doordringingsprincipe van 
de vorm nog min of meer intuitief als gevolg van Cézanne's op- vatting dat de objekten van 
meerdere gezichtspunten uit tegelijik moesten worden bekeken en over en door elkaar heen 
afgebeeld, bij de theoretikus van het Kubisme, Albert Gleizes, bestaat geen twijfel over de 
vraag of hij op de hoogte was van de nieuwe ontwikkelingen in de wetenschap. Ook de Kubo- 
futurist Severini publiceerde al vroeg, in 1916, over de vierde dimensie. Het 'Realistisch 
manifest’ uit 1920 van de Konstrukti-visten Naum Gabo en Antoine Pevsner, zowel als 
verscheidene artikelen van El Lissitzky ('Proun' uit 1922 en 'Raum' uit 1923 bijvoorbeeld), 
stellen eveneens een vierof meerdimensionale benaderingswijze voor de kunst op. 


In Nederland is de vierde dimensie het kernprobleem tussen twee van de belangrijkste figuren 
uit De Stijl: Piet Mondrian en Theo Van Doesburg. Indirekt is het zelfs de aanleiding geweest 
tot de breuk tussen beide kunstenaars na 1924, wanneer Van Doesburg het Neo- plasticisme 
verwerpt en er zijn Elementarisme voor in de plaats stelt *. 


Eind 1915 ziet Van Doesburg voor het eerst het werk van Mondrian op een tentoonstelling * en 
begin 1916 heeft hij zijn eerste persoonlijke kennismaking. Ondanks zijn onmiddellijk 
enthousiasme voor Mondrian's schilderkunst ? en zijn al uit 1915 daterende plannen voor een 
tijdschrift, blijft Van Doesburg zijn Kubistische wijze van schilderen voortzetten om eerst in 
1917 Neoplastisch te gaan werken. 


Er zijn dan al verschillende uitspraken van Van Doesburg gepubliceerd, waaruit blijkt dat hij op 
de hoogte is van het probleem der vierdimensionaliteit *. Het is interessant deze volgorde vast 
te stellen, omdat er van Van Doesburg zo gemakkelijk wordt beweerd dat hij meer de 
theoretikus was dan iets anders. Uit het voorgaande blijkt, dat hij in de praktijk voortging het 
Kubisme te ontwikkelen tot aan zijn toetreden tot het Neo-plasticisme. Zijn Neoplastisch 
schilderen gaat dan nog een jaar door, voordat in 1918 de problematiek van het 
vierdimensionaal beelden in volle omvang zichtbaar wordt. Er is een schilderij uit 1917 getiteld 
‘Abstrakt Interieur' dat niet zozeer een vierdimensionaal Neoplastisch schilderij is dan wel een 
Kubistische voorstudie zoals Van Doesburg er wel meer maakte, voordat hij er de definitieve 
Neoplastische verschijningsvorm aan gaf. Ook is er, eveneens in 1917, het grote doek uit het 
Haags Gemeentemuseum 'Compositie IX', dat een doorbeelding is van een eerder schilderij 'De 
Kaartspelers'. Dit schilderij is wel Neoplastisch van op-vatting, maar hier is de doordringing 


van sommige ruimtevormen in andere nog erg incidenteel en heel gering. Mondrian had dit al 
eerder in zijn vroeg Neoplastisch werk uit de jaren 1913 en 1914 op veel indringender wijze 
uitgebeeld. 


Hoe kan het vierdimensionale element worden uitgebeeld op het platte vilak? Wij zullen dat aan 
de hand van een paar eenvoudige schematische voorbeelden proberen duidelijk te maken. 
Figuur 4 laat twee rechthoekige ruimten zien, a en b, die op zichzelf staan en die, doordat zij 
niet in elkaar doordringen, geen vierdimensionale relatie bezitten. In figuur 5 daarentegen zijn 
de beide rechthoekige ruimten op elkaar betrokken. Ruimte a doordringt ruimte b en 
omgekeerd. De lijnen die de rechthoekige ruimten a en b omgrenzen, sluiten niet meer aan op 
de hoeken om de doorstroming te bevorderen. Ruimte a zet dientengevolge niet alleen uit in 
ruimte b, maar is evenals de laatste tegelijk betrokken op de omringende ruimte. Figuur 5 
toont hoe uit twee aparte, statische ruimten één nieuwe, beweeglijke, vierdimensionale ruimte 
is ontstaan die door lijnen wordt omschreven. 


In 1913, 1914 en 1915 zijn er bij Mondrian talloze voorbeelden, waarbij met dit uit het 
Kubisme stammend principe wordt gewerkt en waarvan de serie 'Pier en Oceaan' misschien 
wel het duidelijkste vierdimensionale voorbeeld is. Op een enkel schilderij na in 1915 en 1916 
maakt Mondrian gedurende beide jaren geen Neoplastische schilderijen. Hij schrijft dan zijn 
theorie van het Neoplasticisme. In 1917 komen er weer een aantal doeken, maar nu is het 
element van doordringing, van de vierde dimensie, verdwenen. Er zijn alleen wat losse 
kleurvlakken, waarvan sommige proportioneel geheel anders zijn en aan de rand van het doek 
geplaatst (figuur 7). De doorstroming die karakteristiek is voor de in elkaar doordringende, 
rechthoekige ruimten (zie figuur 5) is nu vervangen door de suggestie dat het beeldvlak zelf 
doorstroomt. De aan de rand van het doek als het ware doorgesneden vlakjes hebben geen 
andere werking dan dat ze suggereren zich buiten het beeldvlak te kunnen voortzetten (zie de 
in figuur 7 toegevoegde stippellijnen). Het principe der vierdimensionaliteit is echter 
verdwenen. Het beeldvlak is een ruimte op zichzelf en ook de geschilderde vlakjes zijn op 
zichzelf staand, dat wil zeggen er bestaat tussen beide geen onderlinge betrekking van 
doordringing. 


Er bleef nog één manier over om op het platte viak met rechthoekige ruimten het principe van 
doordringing uit te beelden, namelijk door ze als gesloten kleurviakken gedeeltelijk over elkaar 
heen te plaatsen, door overlapping (zie figuur 6). Met deze tweede mogelijkheid maakt 
Mondrian in 1917 twee schilderijen, 'Kompositie met kleurvlakken op witte ondergrond A' en 
‘Kompositie in Blauw B'. Deze beide laatste doeken ontstaan waarschijnlijk onder invloed van 
Van Doesburg, die tot zijn verbijstering moet hebben gezien, dat Mondrian het meest 
essentiéle principe van het Neoplasticisme, de uitbeelding van de beweeglijkheid door 
vierdimensionaliteit, plotseling losliet. 

Het lijdt nauwelijks twijfel dat hier het theoretisch inzicht van Van Doesburg lijnrecht kwam te 
staan tegenover de invloed van de mathematikus Schoenmaekers, die evenals Mondrian in 
Laren woonachtig was. Mondrian's theorie van het Neo-plasticisme die hij in de jaren 1915- 
1916 geschreven had, juist vodr het loslaten van het vierdimensionale principe, was voor een 
goed deel een uiteenzetting met Schoenmaekers ideeén * en deze laatste verwierp theorieén 
als die van Einstein. In de beide daaropvolgende jaren, 1918 en 1919, laat Mondrian de 
uitbeelding van het bewegingsprincipe der vierdimensionaliteit echter opnieuw los. Hij plaatst 
dan de rechthoekige ruimten, die lineair begrensd worden, naast elkaar waardoor deze op 
zichzelf staande ruimten blijven zonder de onderlinge relatie van doordringing °. De verklaring 
voor deze stap ligt naar alle waarschijnlijkheid in de omstandigheid dat vlakken die elkaar 
doordringen door middel van overlappen, de indruk wekken dat het beeldvlak diepte, een 
derde dimensie, zou bezitten. Het ene vlak ligt immers vdor het andere (zie figuur 6). 
Mondrian wilde voor alles een tweedimensionaal schilder zijn. Maar door dit besluit gaf hij een 
nieuw beeldend doel, het principe der vierdimensionaliteit, op voor een oud beeldend middel, 
tweedimensionaal schilderen op een tweedimensionaal beeldvilak, het doek. 


Eind 1917 komt deze passage voor in een brief van Mondrian aan Van Doesburg: 'Over die 4e 
dimensie questie kan jij later wellicht eens beter schrijven dan ik. Ik voel veel voor jouw idee 
dat "het negatieve" de 4e dimensie zal zijn, maar ik kan er niet over schrijven. In mijn werk 
vat ik 't nu wel zoo op. Ik krijg nu meer eenheid in mijn dingen en de evenwichtigheid die ik 


zoek' ’. Kort daarop, in 1918, als hij het vierdimensionale principe heeft losgelaten, volgt deze 
mededeling: 'Over die dimensies had ik te weinig neergezet: nu lijkt 't mij beter. Over de 
andere dimensies zeg ik maar niets: dat zal ook nooit een principiéel verschil brengen.' ® 


Tenslotte komt er deze opmerking in een brief van juni 1918: 'Ik ste/ zeer veel belang in jouw 
streven naar 4-dimensionaal inzicht, maar ik zou denken dat we niet veel van de 4 
dimensionaliteit kunnen beelden, omdat je daar een ander (nieuw) zintuig voor moet hebben, 
Zoals ik uit het occultisme meen te weten. Maar in elk geval kan een helder inzicht veel bewust 
maken, en ik zal later graag van je hooren wat je ervan denkt'. ° Mondrian die langs intuitieve 
weg de vierdimensionaliteit had uitgedrukt in zijn Neoplastische schilderijen der beginjaren, 
vervreemadt zich hier van dit essentiéle principe van deze stroming. De vierde dimensie is voor 
hem een onbegrijpelijk geheim geworden, okkult zelfs, en voortaan kennelijk voorbehouden 
aan Van Doesburg (‘jouw inzicht').’° 


De problematiek van het uitbeelden van de vierde dimensie op het platte viak ontstaat op het 
moment dat door lijnen begrensde ruimten worden vervangen door kleurvlakken. Het is 
precies op dit punt dat Van Doesburg, als schilder toch ook gevoelig voor het argument dat de 
moderne beeldende kunst in het platte viak tweedimensionaal moet zijn, het oppakt en door 
een reeks schilderijen heenvoert. In 1918 ontstaat het ene doek na het andere waarbij viakken 
en lijnen voortdurend tegen elkaar uitgespeeld worden. Nu eens stroomt de kleurruimte tussen 
een open lineaire begrenzing door in een andere ruimte (figuur 8), dan weer doordringen lijnen 
die ruimten begrenzen plotseling andere ruimten (figuur 9). Naarmate het jaar vordert, wordt 
het probleem opgelost ten gunste van de lijnen. Soms zijn deze lijnen zo breed dat ze aan 
balken doen denken, waardoor het vilakke element weer min of meer terugkeert, maar de 
ruimten ertussen blijven in elkaar doordringen en er ontstaat een reeks sterk rhythmische 
schilderijen. Wanneer eind 1918 Van Doesburg zich bij Mondrian aansluit door eveneens het 
vlak als op zichzelfstaand te hanteren en het naast de andere vlakken te schilderen met of 
zonder rechte lijn als afscheiding ertussen, is het schilderkunstig onderzoek voor het ogenblik 
afgesloten. Het resultaat ervan is dat de uitdrukking van de vierdimensionaliteit op een plat 
vlak wel met behulp van lijnen maar niet door middel van vlakken tot stand kan worden 
gebracht. 


Mondrian heeft intussen het verlies aan dynamisch rhythme proberen goed te maken door de 
doeken op de punt te plaatsen. De diagonaal is een vanouds beproefd en in feite klassiek 
middel om het dynamische tot uitdrukking te brengen. Mondrian voegt daar dan nog een 
modulair systeem aan toe door uit te gaan van een bepaalde maat rechthoek. Deze moduul 
kan zich twee, vier, zes, of nog meer maal binnen het systeem vergroten. Merkwaardig genoeg 
sluit Van Doesburg het jaar 1919 af met twee schilderijen die naast de rechte ook de schuine 
lijn hanteren, terwijl de viakken ertussen nogal schetsmatig met kleur worden ingevuld. Het 
zijn doeken die vooruitlopen op zijn Elementaristische schilderkunst, die de diagonaal onder 
vijfenveertig graden zal plaatsen. Op dit moment echter verwerpt hij in zijn publikaties de 
toepassing van de schilderkunstige diagonaal. 


Er was namelijk tijdens het onderzoek van het beelden van vierdimensionaliteit gebleken, dat 
er nog een mogelijkheid bestond om deze ruimtelijke konstellatie met vlakken te 
verwezenlijken, maar dan in de driedimensionale ruimte zelf. Moet het toeval genoemd worden 
dat juist in 1918, het jaar van onderzoek op het linnen, Van Doesburg deelneemt aan een 
prijsvraag voor een ontwerp voor een plastiek in Leeuwarden? ** Ook al bezit deze plastiek niet 
de karakteristiek van vierdimensionaliteit als bij de architektuur modellen die hij later zal 
maken, toch illustreert de zich uit zichzelf trapsgewijs uitzettende vorm iets van het 
uitzettingsproces als weergegeven in de schematische figuur 2. 


Het gesprek over de architektuur is overigens juist in 1918 in volle gang. Van Doesburg heeft 
in dat jaar via de architekt G.Rietveld kennis gemaakt met de architekt Ernst van 't Hoff, die 
met veel materiaal over Frank Lloyd Wright uit Amerika was teruggekeerd. Het was deze 
Amerikaanse architekt die zich in een artikel keerde tegen een architektuur bestaande uit 
'dozen' '*. Om dit te veranderen stelde hij voor, dat de massieve vormen van de 'gesloten' 
dozen opengebroken zouden worden en de rechthoekige volumes omschreven door vlakken in 
‘open' verband. Bezien we nogmaals figuur 3, dan realiseren we ons dat, wanneer het ene 


volume in het andere wil doordringen, het eerste zich inderdaad moet openen om deze 
doordringing te laten plaatsvinden. Wright's idee van een meer open architektuur bestaande 
uit ruimten door vlakken begrensd en Van Doesburg's zienswijze van een vierdimensionale 
ruimtelijke beelding door middel van doordringing kwamen dus zeer dicht bij elkaar te staan. 
Nu in de schilderkunst gebleken was, dat deze realisatie met vlakken tot een 
onschilderkunstige uitbeelding van de vierdimensionaliteit zou leiden, konsentreerde Van 
Doesburg zijn aandacht meer dan ooit op de architektuur. Als gevolg van zijn diskussie met de 
architekten kan de rood-blauwe Rietveld stoel uit 1918 beschouwd worden als het eerste 
ruimtelijke produkt van De Stijl, waarbij de massa wordt doorbroken. De luchtige konstruktie, 
het toepassen van vlakken, en de relatie met de ruimte om de stoel heen, zijn er het bewijs 
voor. 


De overtuigingskracht van Van Doesburg moet bijzonder sterk zijn geweest. Want ondanks het 
feit dat zowel hij als Mondrian tot de ontdekking zijn gekomen, dat het vierdimensionale in de 
schilderkunst niet volledig gerealiseerd kan worden, en de laatste in zijn werk en zijn brieven 
zich van dit principe vervreemdt, komt Mondrian in het in 1919-1920 geschreven opstel 
‘Natuurlijke en abstracte realiteit' toch weer op dit hoofdstuk terug. Sprekend over 'de nieuwe 
tijdgeest' zegt hij: 'Men heeft het nieuwe streven wel toegeschreven aan meerdere 
bewustheid van het vier-afmetelijke, en werkelijk treedt het vierafmetelijke begrip in nieuwe 
kunst naar voren in de gedeeltelijke of geheele destructie van de drie-afmetelijke, natuurlijke 
beelding en in de reconstructie van een nieuwe beelding volgens een minder beperkte ziening' 
‘3 Er blijkt uit dat hij de diskussie tussen Van Doesburg en de architekten uit De Stijl over de 
ontwikkeling van het vierdimensionale principe in de architektuur op de voet heeft gevolgd. 
Zoals het ook duidelijk is dat met 'destructie' onder meer bedoeld wordt, dat het massieve, 
gesloten volume moet worden vervangen door een met vilakken gekonstrueerde openheid. 


Voordat Van Doesburg in 1920 ophoudt met schilderen, ontstaat er nog een aantal schilderijen 
die uitsluitend uit viakken bestaan en die zodanig zijn geplaatst, dat men zich niet kan 
onttrekken aan de indruk van een sterk bouwkunstige opbouw, een plastische architektuur in 
het platte vlak. 


In zijn daaropvolgende Duitse periode (1921-1923) ontstaan de eerste architektuurvormen. Er 
is uit 1922 een ontwerp voor een verversingsgebouwtje met waranda's bij een zwembad dat, 
op één hoek, iets van de vierdimensionale doordringing in de driedimensionale vorm laat zien. 
Typisch is ook dat het principe van de plastiek voor Leeuwarden uit 1918 hier terugkeert als 
markering van de vier hoeken van het bad elf. 


De eerste vierdimensionale plattegrond ontstaat in het eveneens uit 1922 daterend ontwerp 
voor een woning, gemaakt door één van de leerlingen van Van Doesburg's Stij/-cursus in 
Weimar, Hans Vogel **. Drie door kwadraten omschreven ruimten dringen hier in elkaar door, 
maar de gevels zijn, hoewel plastisch nog konventioneel in de zin van een architektuur van 
steun-last. Hetzelfde is het geval met een ontwerp van gelijke datum van een andere student 
van Van Doesburg, Bern. Sturzkopf geheten °°. 


In het begin van 1922 publiceerde Van Doesburg één van zijn belangrijkste geschriften 'Der 
Wille zum Stil' *® dat zijn gehele artistieke kredo bevat. In zijn opvattingen wordt hij gesteund 
door Mondrian die tezelfdertijd een artikel schrijft 'De realiseering van het Neo-plasticisme in 
verre toekomst en in de huidige architectuur' ‘’ waarin hij zich, uit solidariteit, opnieuw achter 
Van Doesburg's vierdimensionale benaderingswijze opstelt. Dit blijkt uit Mondrian's verwerpen 
van de vorm als massa en zijn, eveneens van Van Doesburg overgenomen, pleiten voor een 
architektuur bestaande uit vlakken in overeenstemming met de relativiteitstheorie. Deze 
gezamenlijke aanval tegen de bestaande opvattingen in de architektuur vindt niet alleen zijn 
oorzaak in het grote gevecht dat Van Doesburg samen met El Lissitzky levert tegen het snel 
opkomend Funktionalisme in Duitsland, maar ook in de omstandigheid dat Stij/-architekten als 
J. J. P. Oud, J. Wils en E. van 't Hoff, om uiteenlopende redenen, de door Van Doesburg 
gepropageerde vierdimensionale architektuur rond het jaar 1920 de rug hadden toe-gekeerd. 


De Weimar-modellen van Van Doesburg's studenten moeten gemaakt zijn voor september 
1922. In dezelfde maand publiceert Van Doesburg het artikel 'Van de esthetiek naar het 


materiaal' ‘®, waarvan de inhoud duidelijk maakt dat zijn ideeén op het gebied van de 
architektuur in meer konkrete vorm voorhanden moeten zijn. Het zal een jaar later herdrukt 
worden in het Duits in 'De Stijl' en bevat in aanleg het gehele vierdimensionale 
architektuurprogramma dat hij in 1924 puntsgewijs zal publiceren, na de samenwerking met 
de architekt C. van Eesteren. 


Van Eesteren leerde Van Doesburg kennen in het voorjaar van 1922. Hij had toen juist de Prix 
de Rome gewonnen voor een ontwerp voor een Koninklijk Instituut voor Wetenschappen, 
Letteren en Schone Kunsten 7°, dat een streng symmetrisch bouwwerk in de beste 
akademische traditie was geworden. Op aanraden van de Duitse architektuurkritikus Adolf 
Behne bezocht hij Van Doesburg in Weimar en ook de andere ontwikkelingen in Duitsland 
waren voor hem zo boeiend dat hij de weg naar Rome links liet liggen. 


De eerste samenwerking tussen Van Eesteren en Van Doesburg dateert van 1923, een jaar 
later, wanneer de laatste zich in Parijs heeft gevestigd. De aanleiding ertoe is het huis 
Rosenberg. De Franse kunsthandelaar Rosenberg, geinteresseerd in de ideeén van De Stijl, 
had in Parijs Mondrian benaderd met het verzoek een ontwerp te maken voor een woonhuis 
annex tentoonstellingsruimte voor een kunsthandel. Mondrian gaf dit verzoek door en Van 
Doesburg wilde er een soort prijsvraag van maken onder de architekten van De Stijl. De enige 
die met een ontwerp naar Parijs kwam, was de architekt Van Eesteren. Wanneer we de 
plattegrond van het Rosenberg-huis bekijken, zien we dat de verschillende funktionele ruimten 
naast elkaar geplaatst zijn. Ze doordringen elkaar niet, waardoor het ook geen 
vierdimensionale architektuur is geworden. De gevels, die zeer dynamisch zijn, danken hun 
plasticiteit dan ook aan het typisch barokke principe van juxtapositie, dat wil zeggen het naar 
voren en naar achter plaatsen van gedeelten van de gevelwand, als gevolg van de verspringing 
van de diverse funktionele ruimten in de plattegrond. Van Doesburg echter zocht geen 
verspringing maar doordringing. Dit laatste element is duidelijk aanwezig in het eerste huis, 
het zogenaamde maison-particuliére', dat Van Eesteren en Van Doesburg in 1923 samen gaan 
ontwerpen. Maar ook hier, als in de ontwerpen te Weimar, blijft het vierdimensionale principe in 
hoofdzaak beperkt tot de plattegrond. Er zijn slechts enkele flauw overkragende delen die door 
Van Eesteren vanuit zijn praktische instelling, tegen de idee van Van Doesburg in, worden 
voorzien van dragende kolommen. 


Kort daarop, in hetzelfde jaar, ontstaat het tweede huis, het zogenaamde 'maison-studio', 
waarbij het vierdimensionale principe uit de plattegrond konsekwent wordt doorgevoerd in de 
gevelaanzichten. De doordringing vindt nu niet alleen horizontaal maar tevens vertikaal plaats. 
Het ontwerp vereiste een konstruktiemethode die in die dagen niet voorhanden was. Beide 
modellen zouden tegenwoordig echter gerealiseerd kunnen worden met de vorderingen die de 
techniek intussen heeft gemaakt. 


Natuurlijk lokten de modellen op de tentoonstellingen waarvoor ze waren vervaardigd, een 
schandaal uit, zoals ook het programma 'De nieuwe architectuur' 7°, dat Van Doesburg er in 
1924 bij publiceerde van alle kanten werd aangevallen. Naast het doorbreken van de massa, 
het opene en het vormloze (in de zin van het niet toepassen van een vooropgezet vormschema 
als bijvoorbeeld een plattegrond die uit 6één rechthoek bestaat, waarin alle funkties worden 
samengevat), laat dit programma op één punt geen enkele twijfel wat betreft het uitbeelden 
van vierdimensionaliteit. Punt 10 luidt: 'Ruimte en tijd’. De nieuwe architectuur rekent niet 
slechts met de ruimte doch ook met den tijd als accent der architectuur. De eenheid van tijd en 
ruimte geeft aan de architectonische verschijning een nieuw en volledig beeldend aspect '(4- 
dimensionaal, tijdruimtelijk beeldingsaspect)'. 


Ondanks de protesten tegen en de konstruktief-technische problematiek van deze nieuwe 
architektuur gingen de modellen Van Doesburg nog niet ver genoeg. Ze worden gevolgd door 
een serie axonometrieén, projekties onder vijfenveertig graden getekend, die geen ander doel 
hebben dan de massa verder te doorbreken en een voorstelling te geven van een 
vierdimensionale architektuur van kleurvlakken waarmee elkaar doordringende ruimten 
worden omschreven. Hij noemt deze voorstellingen uit 1924 'Konstruktie in kleur in de vierde 
dimensie der tijd-ruimte' of ook wel 'tijd-ruimte konstruktie'. Deze tekeningen in gouache 
techniek benadrukken vooral de gewichtloosheid en het zwevende van zijn architektuur die 


tegen de wet van de zwaartekracht ingaat. Met deze axonometrieén, of 'contraconstructies' 
zoals hij ze ook wel noemde, bereikt Van Doesburg het hoogtepunt van zijn voorstelling van de 
vierdimensionaliteit uitgebeeld in de driemensionale ruimte. 


Na het tentoonstellen van de modellen, de publikaties pro en contra en het vertrek van Van 
Eesteren, ontstaat er een luwte in Van Doesburg's architektonische aktiviteit, waarbij hij zich 
min of meer genoodzaakt ziet terug te keren naar het palet en de statische rust van het witte 
doek. Eenmaal begonnen aan een 'umwertung aller werte' en vervuld van de dynamiek eigen 
aan zijn axonometrische ruimtevoorstellingen, verandert hij het Neo-plasticisme in 
Elementarisme. De Neoplastische uitdrukking van het horizontale en vertikale is te statisch en 
dient te worden vervangen door de schuine lijn of het schuine vlak die, evenals in de 
axonometrieén, onder vijfenveertig graden worden geplaatst. De term 'contra-compositie' die 
hij hierbij gebruikt geeft nogmaals aan dat hij een zwevende kompositie wenst die tegen de 
zwaartekracht ingaat. De diagonaal is echter, dat had Van Doesburg in 1918 al duidelijk 
gesteld, eerder een barok uitdrukkingsmiddel dan de verbeelding van een vierdimensionale 
wereld. 


Hoewel naast het Elementaristisch schilderen het principe van de vierdimensionaliteit in theorie 
tot het eind toe gehandhaafd blijft, komt het in zijn werk nog slechts eenmaal terug, en wel in 
een tweetal voorontwerpen voor een eigen huis dat hij later in Meudon bouwt ”*. Beide 
ontwerpen, het ene voor één, het andere voor twee gezinnen, zijn atelierwoningen waarvan de 
plattegrond bestaat uit een aantal elkaar doordringende kwadraatvormige ruimten. De 
tekeningen zijn wat haastig gemaakt op klein formaat papier. Van Doesburg is dan juist 
begonnen, samen met Hans Arp, aan het enkele jaren opeisende projekt van de 
interieurbeelding in het restaurant L'Aubette in Straatsburg. Wanneer later, in 1929-1930, het 
definitieve plan voor zijn huis in Meudon tot stand komt, wijst alleen het sterk overkragende 
atelier, dat echter door drie slanke kolommen wordt geschraagd, nog op het zwevende element 
dat zijn vierdimensionale architektuur eigen was. Juist door deze karakteristiek blijft het 
wezenlijk verschillend van de Citrohan woningen van Le Corbusier, waarmee het Meudon-huis 
dikwijls wordt vergeleken. 


In 1930 verschijnt ook een gewijzigde tekst van zijn architektuurprogramma uit 1924, 'L'Esprit 
fondamental de l'architecture contemporaine' *’, die hij gebruikte voor een lezing in Barcelona. 
In dit nieuwe programma introduceert Van Doesburg het bouwen met een kolommensysteem, 
zonder dat duidelijk wordt hoe hij dit lineaire element dacht te kombineren met een 
architektuur van vlakken. De uitbeelding van de vierdimensionaliteit blijft echter onverminderd 
gehandhaafd. Uit deze aanpassing aan de bestaande bouwtechniek van zijn tijd blijkt dat Van 
Doesburg zich uiteindelijk als architekt, ook in praktische zin, wilde opstellen. Van Doesburg 
wilde architekt zijn om tot de verwerkelijking te komen van de vierdimensionale 
uitdrukkingswijze, waarvan hij wist dat deze alleen in een driedimensionale verschijningsvorm 
volledig zichtbaar kan worden gemaakt. Hij wilde dit, omdat hij overtuigd was van een nieuw 
wereldbeeld in de toekomst. 


De illustraties voor dit artikel werden vervaardigd door Truus Wilmink. 


VOETNOTEN: 


1 De tijdelijke breuk tussen Mondrian en Van Doesburg ontstond in 1927. Vanaf 1929 zochten 
beide kunstenaars elkaar weer op. 


2 De tentoonstelling 'Moderne Kunst’ in het Stedelijk Museum te Am- sterdam, met werk van 
Mondrian, Gestel, Sluiters, Schelfhout en Le Fauconnier. 


3 Kunstkritiek, in: De Eenheid, 6 nov. 1915, no. 283. 


4 Voor het eerst in de lezing 'Het aesthetisch beginsel der moderne kunst', de tweede 
voordracht uit 'Drie voordrachten over de nieuwe beeldende kunst', Amsterdam, Maatschappij 
voor Goede en Goedkoope Lectuur, 1919. Deze lezing werd in 1916 te Haarlem gehouden, en 
bevat 

de vierdimensionale stelling dat de architektuur van de toekomst punten moet hebben die ‘op 
de universele ruimte zijn afgezet' (p. 46). De tweede uitspraak dateert van 1917 en is te 
vinden in de artikelenserie 'Groot- meesters der beeldende kunst'’, afl. II, in: De Eenheid, 8 
dec. 1917, no.392. Er staat: 'deze moto-stereometrische vorm stelt de uitbeelding voor van 
een 4-n dimensionale wereld in een wereld van drie dimensies'. Beide uitspraken berusten 
onder meer op Van Doesburg's kennis van Fu- turistische manifesten van o.a. Boccioni en 
Marinetti, zowel als weten- schappelijke literatuur. 


5 Dr M. H. J. Schoenmaekers: Beginselen der Beeldende Wiskunde. 
Bussum, C. A. J. van Dishoeck, 1916. 


6 In die schilderijen waarin Mondrian de lijnen soms niet helemaal laat doorlopen tot de rand 
van het doek, kan men wel een nauwe doorgang van de ene rechthoekige ruimte naar de 
ernaast liggende zien, maar geen werkelijke doordringing. Uit deze aanpak blijkt echter wel 
dat het pro- bleem van de vierde dimensie, hoewel niet langer gerealiseerd, zijn geest blijft 
bezighouden. Zie Mondrian's werk uit de jaren 1919-1921. 


7 Piet Mondrian, Brief aan Theo van Doesburg, gedateerd 12 dec. 1917. 


8 Piet Mondrian, Brief aan Theo van Doesburg, ongedateerd, ver- moedelijk maart of april 
1918. 


9 Piet Mondrian, Brief aan Theo van Doesburg, gedateerd 13 juni 1918. De brieven van 
Mondrian aan Van Doesburg bevinden zich in het Stijl- archief te Meudon. De antwoorden van 
Van Doesburg werden door Mondrian vernietigd. 


10 Tot het einde toe zal de vierde dimensie Mondrian blijven bezighouden. In zijn vrijwel 
laatste werk, de 'Victory Boogie Woogie’ (1943-1944) zijn de lijnen opgebouwd uit vlakjes, 
liggen kleurvlakken naast of op elkaar. De hele problematiek uit 1917-1918 over de uitbeelding 
van de vierde dimensie, dat wil zeggen de keus tussen lijnen en viakken, tussen het naast 
elkaar plaatsen van de vlakken of het overlappen ervan, wordt hier in één schilderij bij elkaar 
gebracht. Maar eveneens tot het einde toe blijft het schilderkunstige middel prevaleren. Het 
over elkaar heen leggen van de viakken gebeurt door het ene volledig in het andere te laten 
rusten, zodat technisch wel tweedimensionaal geschilderd wordt, maar geen 
vierdimensionaliteit wordt uitgedrukt. 


11 Het model van deze plastiek is verloren gegaan. Er bestaat alleen een foto van dit werk. Zie 
figuur 10. 


12 In: Architectural Record, mei 1914. 


13 Piet Mondrian: Natuurlijke en abstracte realiteit, 1919-1920. In: Michel Seuphor, Piet 
Mondrian, Life and Work. Amsterdam, z.j., Uitgeverij Contact. Nederlandse bijlage, p. 11. 


14 Theo van Doesburg: De invloed van de Stijlbeweging in Duitsland. In: Bouwkundig 
Weekblad, 44e jrg. no. 7, febr. 1923, p. 84. Afbeeldingen van het grondplan en twee 
gevelaanzichten. 


15 Idem; twee afbeeldingen van gevelaanzichten op p. 83. 
16 In: De Stijl, vol. 5, nos. 2 en 3, febr. en mrt. 1922, pp. 23-32 en pp. 33-41. 
17 In: De Stijl, vol. 5 no. 3, mrt. 1922, pp. 41-47 en no. 5, mei 1922, pp. 65-70. 


18 Theo van Doesburg: Van de esthetiek naar het materiaal. In: Bouw- kundig Weekblad, 43e 
jrg., no. 38, pp. 372-375. 


19 J. P. Mieras: Prijskamp in de schoone bouwkunst in 1921. In: Bouw- kundig Weekblad, 43e 
jrg., no. 1, jan. 1922. 


20 Theo van Doesburg: De nieuwe architectuur. In: Bouwkundig Week- blad, 45e jrg., no. 20, 
17 mei 1924, pp. 200-204. Tot een beeldende archi- tectuur. In: De Stijl, serie XII, no. 6/7, 
1924, pp. 78-82. 


21 Bij de studie voor de monografie "Theo van Doesburg and De Stijl’ leek het mij onmogelijk 
dat er voor het Meudon-huis, dat niet op het principe van vierdimensionaliteit berust, geen 
voorschetsen zouden zijn gemaakt, waarbij Van Doesburg getracht zou hebben zijn idee te 
ver- wezenlijken. Van deze veronderstelling uitgaand, hebben Nelly van Doesburg en ik op een 
dag het huis ondersteboven gekeerd. Naast allerlei andere onbekende zaken vond ik toen twee 
kleine kalkers. Deze twee ontwerpen, het ene voor de families Arp en Van Doesburg, het 
andere uitsluitend voor de familie Van Doesburg, moeten rond 1925 gedateerd worden, toen 
de familie Van Doesburg een kleine som geld erfde en bouwplannen begon te koesteren. 


22 In het Stijl-archief te Meudon. 
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THE FOURTH DIMENSION ° 


Joost Baljeu 


One of the most significant changes in modern visual art, four-dimensionality, has so far 
remained a chapter that has been virtually untouched by both artists and art historians. 
Numerous innovations have sparked intense protests, but the most revolutionary of all - the 
perception of reality as four or more dimensions - has been met with a profound silence. At 
most, there was the feeble argument that the fourth dimension is not visible, rendering it 
irrelevant to the visual arts. Anyone who has read the argument by the great French 
mathematician Poincaré, attempting to prove that the empty space surrounding us has three 
dimensions that are not really visible, can imagine the difficulties when one is also confronted 
with a view of reality stating that existing objects or bodies consist not of three but of four or 
even more dimensions. 


What makes the fourth dimension so elusive is that it is intangible. For any body or object, we 
can determine its height, width, and depth. These three dimensions can be observed with the 
eye and felt by hand. The three dimensions of any object are concretely present. However, the 
fourth dimension, or the dimension of a variable object—an object in motion—cannot be 
grasped. 


Yet the perspective of four-dimensionality is less complicated than one might think, as a few 
simple examples will illustrate. 


A thermometer contains a certain amount of mercury in a tube. Before measuring the 
temperature, the mercury column in the tube has a length of two centimeters. When the 
temperature is measured, and the thermometer indicates, for example, thirty-seven degrees, 
that same volume of mercury has expanded to a length of six centimeters. No mercury was 
added to the thermometer to account for this increased length. Instead, heat was added, 
causing the mercury volume to expand. The molecules of mercury spread further apart, 
creating a looser cohesion, and the additional space required for this expansion was found in 
the empty part of the tube into which the mercury moved. Due to heat, a body that originally 
measured two centimeters in length transformed into a body six centimeters long. One could 
now argue that the six-centimeter-long body is the four-dimensional manifestation of the 
originally two-centimeter-long mercury volume. During the time that heat, a universal force, 
was added, this volume gained mobility, ultimately leading to a changed form. The four- 
dimensional perspective is nothing more than the view that all things are continuously in 
motion. Reality is not static but a dynamic process in space and time. 


Another simple example: in a given space, a kettle of water is boiling. When all the water in 
the kettle has evaporated, the space is filled with steam. The water molecules and air 
molecules in that space have mixed to form a moist volume many times larger than the 
original amount of water in the kettle. This is a four-dimensional process that anyone can 
observe. Heating and cooling are just a couple of examples of universal forces that can change 
the form of a body or object. There is always a relationship involving the penetration of one 
volume into another or into the space where this process occurs. In the given examples, there 
is the penetration of the mercury volume into the empty volume of the thermometer tube; 
with the kettle, a small amount of water penetrates the space in which the water is boiling. 


From this perspective, no body ends at the three-dimensional form it possesses at a given 
moment. Over time, and under the influence of universal forces, it can assume a different 
form. Through expansion, contraction, or other changes, transformations occur that, when 
measured, can result in a fourth, fifth, sixth, or even more dimensions, depending on the 


number of spatial directions in which these changes occur or the number of universal forces at 
work. 


Every volume or object occupies a certain amount of space. When a change occurs in this 
spatial volume over a certain period, the volume possesses a space-time relationship. By using 
the term space-time, one is merely stating that the shape of an object changes spatially over a 
certain period due to the influence of some universal force. 


Once we accept that an object does not, in fact, end at the specific form it possesses at a 
given moment, we can visualize this using a simple volume, such as a cube, as follows (Figure 
1). The cube can be thought of as consisting of a series of flat slices, with the last slice 
appearing as the outer surface. Now that we know an object can expand, it is possible for the 
outer surface to extend further into space. If this process occurs on all sides of the cube, we 
get Figure 2, which is used in science as a simple representation of the fourth dimension. If 
such a process occurs between two volumes, we get Figure 3. Using this latter figure, science 
conceptualizes the compression of, for example, atoms within a molecule. 


This perspective on the four- or multi-dimensionality of forms profoundly transformed scientific 
thinking at the beginning of the twentieth century. Scholars such as Gauss, Lobatchevsky, 
Einstein, and others shifted Newton's static worldview into an understanding of reality as a 
dynamic space-time process. 


Just as the scientific advancements of the Renaissance influenced artists of that era, the new 
scientific perspectives of the twentieth century did not go unnoticed by its artists. Braque’s 
principle of interpenetrating forms arose somewhat intuitively, influenced by Cézanne’s idea 
that objects should be viewed and depicted from multiple perspectives simultaneously, 
overlapping and intersecting. However, in the case of Albert Gleizes, a theorist of Cubism, 
there is no doubt that he was aware of the scientific developments of his time. Similarly, the 
Cubo-Futurist Severini wrote about the fourth dimension as early as 1916. The Realist 
Manifesto of 1920 by Constructivists Naum Gabo and Antoine Pevsner, along with various 
articles by El Lissitzky (such as Proun in 1922 and Raum in 1923), also proposed a four- or 
multi-dimensional approach to art. 


In the Netherlands, the fourth dimension became a central issue between two key figures of 
De Stijl: Piet Mondrian and Theo van Doesburg. Indirectly, it even contributed to their split 
after 1924, when Van Doesburg rejected Neoplasticism in favor of his Elementarism +. 


At the end of 1915, Van Doesburg first encountered Mondrian’s work at an exhibition, and in 
early 1916 *, they met in person. Despite his immediate enthusiasm for Mondrian’s paintings * 
and his pre-existing plans for a magazine dating back to 1915, Van Doesburg initially 
continued painting in a Cubist style, only transitioning to Neoplasticism in 1917. 


By that time, Van Doesburg had already published several statements showing his awareness 
of the problem of four-dimensionality *. This chronology is significant, as Van Doesburg is often 
dismissed as more of a theorist than a practitioner. The above shows that he actively worked 
to develop Cubism in practice before adopting Neoplasticism. His Neoplastic painting continued 
for another year before the problem of four-dimensional imagery fully emerged in 1918. A 
painting from 1917, titled Abstract Interior, is less a four-dimensional Neoplastic work than a 
Cubist study, similar to other preparatory works Van Doesburg created before finalizing them 
in a definitive Neoplastic style. Another notable work from 1917 is Composition IX, housed in 
the Gemeentemuseum in The Hague, which evolved from an earlier painting, The Card Players. 
This painting is Neoplastic in concept, but the interpenetration of certain spatial forms is still 
minimal and incidental. Mondrian had already depicted such interpenetrations more profoundly 
in his early Neoplastic works from 1913 and 1914. 


How Can the Four-Dimensional Element Be Represented on a Flat Plane? We will try to clarify 
this using a few simple schematic examples. Figure 4 shows two rectangular spaces, a and b, 
that exist independently and, because they do not interpenetrate, have no four-dimensional 
relationship. In Figure 5, however, the two rectangular spaces are interconnected. Space a 
penetrates space b and vice versa. The lines that outline the rectangular spaces a and b no 
longer align at the corners, allowing for a flow between them. As a result, space a not only 
expands into space b but is, like the latter, simultaneously connected to the surrounding space. 
Figure 5 demonstrates how two separate, static spaces merge into one new, dynamic, four- 
dimensional space defined by flowing lines. 


In 1913, 1914,and 1915, Mondrian produced numerous works employing this principle, which 
originated in Cubism. The series Pier and Ocean is perhaps the clearest example of four- 
dimensionality. With the exception of a single painting in 1915 and 1916, Mondrian did not 
create Neoplastic paintings during these years, as he was focused on writing his theory of 
Neoplasticism. In 1917, he resumed painting, but now the element of interpenetration—the 
fourth dimension—was gone. Instead, there were only isolated colour planes, some with 
entirely different proportions placed at the edges of the canvas (see Figure 7). The 
characteristic flow of interpenetrating rectangular spaces (as seen in Figure 5) was replaced by 
the suggestion that the image plane itself was flowing. The small, cropped planes at the edges 
of the canvas suggested that they could continue beyond the boundaries of the image (as 
indicated by the dotted lines added to Figure 7). However, the principle of four-dimensionality 
had disappeared. The image plane became a self-contained space, and the painted planes 
were likewise independent, with no relationship of interpenetration between them. 


There remained one way to depict the principle of interpenetration with rectangular spaces on 
a flat plane: by partially overlapping them as closed colour planes (see Figure 6). Using this 
second method, Mondrian created two paintings in 1917, Composition with colour Planes on 
White Background A and Composition in Blue B. These two works likely arose under the 
influence of Van Doesburg, who must have been dismayed to see Mondrian suddenly abandon 
the most essential principle of Neoplasticism: the depiction of movement through four- 
dimensionality. It is almost certain that Van Doesburg’s theoretical insights clashed directly 
with the influence of mathematician M.H.J. Schoenmaekers, who, like Mondrian, lived in Laren. 
Mondrian's theory of Neoplasticism, written between 1915 and 1916—just before he 
abandoned the four-dimensional principle—was largely an engagement with Schoenmaekers’ 
ideas °. Schoenmaekers, however, rejected theories like those of Einstein. In the following 
years, 1918 and 1919, Mondrian again abandoned the representation of the principle of motion 
and four-dimensionality. Instead, he placed rectangular spaces, linearly bounded, alongside 
each other, leaving them as self-contained spaces without any interpenetrating relationships °. 
This shift can likely be explained by Mondrian’s concern that overlapping planes, which 
suggested interpenetration, created the illusion of depth, implying a third dimension. After all, 
one plane appears to lie in front of the other (see Figure 6). Mondrian’s primary goal was to 
remain a painter of the two-dimensional. By making this choice, however, he sacrificed a new 
artistic purpose—the principle of four-dimensionality—for an older artistic technique: two- 
dimensional painting on a flat canvas. 


In late 1917, Mondrian wrote to Van Doesburg: "On that fourth-dimension issue, perhaps you 
can write better about it later than I can. Iam very drawn to your idea that 'the negative’ 
might represent the fourth dimension, but I cannot write about it. In my work, I now approach 
it in this way. I am achieving more unity in my pieces and the balance I am seeking." ’ Shortly 
thereafter, in 1918, after abandoning the four-dimensional principle, Mondrian stated: "I had 
written too little about those dimensions earlier: now I think it is better. I will say nothing 
more about the other dimensions; they will never bring about a fundamental difference 
anyway." ® 


Finally, in June 1918, Mondrian commented: "I take great interest in your pursuit of a four- 
dimensional insight, but I think we can represent little of four-dimensionality because it 
requires a different (new) sense, as I understand from occultism. However, in any case, a 
clear insight can raise much awareness, and I look forward to hearing more of your thoughts 
on it later." ° Mondrian, who had intuitively expressed four-dimensionality in his early 
Neoplastic works, began to distance himself from this essential principle of the movement. For 
him, the fourth dimension became an incomprehensible mystery—esoteric, even—and from 
now on seemingly reserved for Van Doesburg (“your insight”). *° 


The challenge of representing the fourth dimension on a flat surface arises when line-bounded 
spaces are replaced by colour planes. It is precisely at this juncture that Van Doesburg, as a 
painter sensitive to the argument that modern visual art must remain two-dimensional on a 
flat plane, takes up the issue and explores it through a series of paintings. In 1918, he 
produces one painting after another in which planes and lines are constantly played off against 
each other. At times, coloured space flows through an open linear boundary into another space 
(Figure 8) °, while at other times, lines that define spaces suddenly penetrate other spaces 
(Figure 9) °. 


As the year progresses, Van Doesburg resolves the issue in favor of the line. Sometimes these 
lines are so broad that they resemble beams, reintroducing a sense of flatness, but the spaces 
between them continue to interpenetrate, resulting in a series of strongly rhythmic paintings. 
By the end of 1918, Van Doesburg aligns himself with Mondrian by treating the plane as self- 
contained, positioning it alongside other planes, separated with or without straight lines. At 
this point, the painterly investigation is temporarily concluded, leading to the realization that 
the expression of four-dimensionality on a flat plane can be achieved using lines but not 
through planes alone. 


Meanwhile, Mondrian attempts to compensate for the loss of dynamic rhythm by positioning 
his canvases on their points. The diagonal is a long-established, classical device for expressing 
dynamism. Mondrian enhances this by introducing a modular system, starting with a specific 
rectangular dimension. This module can expand twofold, fourfold, sixfold, or more within the 
system. Interestingly, Van Doesburg concludes 1919 with two paintings that incorporate not 
only straight lines but also diagonal ones. The spaces between these lines are somewhat 
sketchily filled with colour. These works anticipate his Elementarist style, which would later 
feature the diagonal line placed at a forty-five-degree angle. However, at this stage, Van 
Doesburg rejects the use of the diagonal in painting in his publications, reflecting the tension 
between his theoretical positions and his exploratory practice. 


During the exploration of representing four-dimensionality, another possibility emerged: 
achieving this spatial configuration through planes in three-dimensional space itself. Is it mere 
coincidence that in 1918—the same year Van Doesburg was experimenting with these ideas on 
canvas—he participated in a competition for designing a sculpture for Leeuwarden? ** Although 
this sculpture did not yet possess the four-dimensional characteristics evident in the 
architectural models he would later create, its stepped, self-expanding form hinted at the 
expansion process illustrated schematically in Figure 2. 


Interestingly, 1918 also marked a turning point in the discussion about architecture. That year, 
Van Doesburg, through architect Gerrit Rietveld, became acquainted with architect Ernst van 't 
Hoff, who had returned from the United States with extensive material on Frank Lloyd Wright. 
Wright had criticized the box-like nature of traditional architecture in an article, proposing 
instead that the solid, closed forms of these "boxes" ** should be opened and the rectangular 
volumes redefined by planes arranged in open configurations. Referring back to Figure 3, one 
can see that for one volume to penetrate another, the first must indeed open itself to allow this 


interpenetration. Wright's idea of an open architecture defined by planes and Van Doesburg's 
vision of a four-dimensional spatial representation through interpenetration were closely 
aligned. Since Van Doesburg had concluded that achieving this vision with planes in painting 
would lead to an un-painterly representation of four-dimensionality, he increasingly turned his 
focus to architecture. His discussions with architects bore fruit, with the iconic Rood-Blauwe 
Stoel (Red-Blue Chair) by Rietveld, created in 1918, standing as the first spatial product of De 
Stijl that broke with the concept of mass. The chair's airy construction, its use of planes, and 
its deliberate interaction with the surrounding space are clear evidence of this shift. This new 
approach to three-dimensional space, influenced by the principles of four-dimensionality, 
marks the transition of De Stijl ideals from the canvas to physical, spatial forms. It 
underscores Van Doesburg's pivot from painting to architecture as a medium for realizing his 
dynamic and expansive vision of space and form. 


Van Doesburg's persuasive abilities must have been extraordinary. Despite the fact that both 
he and Mondrian concluded that four-dimensionality could not be fully realized in painting—and 
Mondrian had distanced himself from this principle in both his work and letters—Mondrian 
revisited the topic in his essay Natural and Abstract Reality (1919-1920). Discussing "the new 
spirit of the times," Mondrian wrote: "The new tendencies have been ascribed to greater 
consciousness of the fourth dimension: and in fact the idea of the fourth dimension 
manifests itself in the new art, through the total or partial destruction of the three-dimensional 
or natural order, and through the construction of a new plasticism in accordance with a less 
limited view." *? This statement indicates that Mondrian closely followed the discussions 
between Van Doesburg and the De Stijl architects about the development of the four- 
dimensional principle in architecture. It also underscores that "destruction" in this context 
referred, among other things, to replacing solid, closed volumes with an openness constructed 
from planes. 


Before Van Doesburg ceased painting in 1920, he created several paintings composed entirely 
of planes and arranged in such a way that they suggested a strongly architectural structure—a 
kind of "plastic architecture" on the flat plane of the canvas. 


In his subsequent German period (1921-1923), Van Doesburg began creating his first 
architectural forms. Notably, a 1922 design for a small refreshment pavilion with verandas 
near a swimming pool demonstrated a hint of four-dimensional interpenetration in three- 
dimensional form at one corner of the structure. The principle of the stepped expansion seen in 
his 1918 design for the Leeuwarden sculpture also reappears here, serving to mark the four 
corners of the pool itself. 


The first four-dimensional floor plan emerged in 1922, with a housing design created by Hans 
Vogel, a student in Van Doesburg's Stij/ course in Weimar **. This design featured three 
interpenetrating spaces defined by squares, but the facades, although plastic, remained 
conventional in their reliance on structural support. A similar approach can be seen ina 
contemporaneous design by another student, Bern Sturzkopf *°. 


In early 1922, Van Doesburg published one of his most important writings, “Der Wille zum Stil” 
[The Will to Style] *®, which encapsulated his entire artistic credo. His views were supported by 
Mondrian, who, at the same time, wrote an article titled “De realiseering van het Neo- 
plasticisme in verre toekomst en in de huidige architectuur” [The Realization of Neo-Plasticism 
in the Distant Future and in Current Architecture] *”, in which he, out of solidarity, once again 
aligned himself with Van Doesburg’s four-dimensional approach. This is evident in Mondrian’s 
rejection of form as mass and his advocacy, influenced by Van Doesburg, for an architecture 
made of planes, in line with the theory of relativity. This joint attack on traditional architectural 
concepts was not only a response to the rising dominance of functionalism in Germany, which 


Van Doesburg and El Lissitzky were actively combating, but also a reaction to the fact that De 
Stijl architects like J. J. P. Oud, J. Wils, and E. van 't Hoff had, for various reasons, turned their 
backs on Van Doesburg’s proposed four-dimensional architecture around 1920. 


The Weimar models created by Van Doesburg’s students must have been completed before 
September 1922. In the same month, Van Doesburg published the article “Van de esthetiek 
naar het materiaal” [From Aesthetics to Material] '®, which clearly showed that his architectural 
ideas were taking a more concrete form. This article would later be reprinted in German in De 
Stijl and laid the groundwork for the four-dimensional architectural program he would publish 
in 1924, after collaborating with architect C. van Eesteren. 


Van Eesteren first met Van Doesburg in the spring of 1922. At that time, Van Eesteren had just 
won the Prix de Rome for a design of a Royal Institute for Sciences, Letters, and Fine Arts *°, 
which had become a strictly symmetrical building in the best academic tradition. Following the 
advice of the German architecture critic Adolf Behne, he visited Van Doesburg in Weimar, and 
the developments in Germany were so compelling that he decided to forgo his planned trip to 
Rome. 


The first collaboration between Van Eesteren and Van Doesburg dates back to 1923, a year 
later, when Van Doesburg had settled in Paris. The impetus for this collaboration was the 
Rosenberg house. The French art dealer Rosenberg, interested in the ideas of De Stijl, had 
approached Mondrian in Paris with a request to design a house that would also serve as an 
exhibition space for his art gallery. Mondrian passed on the request, and Van Doesburg decided 
to turn it into a kind of competition among the architects of De Stijl. The only architect who 
submitted a design was Van Eesteren. When we examine the floor plan of the Rosenberg 
house, we see that the different functional spaces are placed next to each other. They do not 
penetrate one another, which means it does not qualify as four-dimensional architecture. The 
facades, which are very dynamic, owe their plasticity to the typical baroque principle of 
juxtaposition, meaning the placement of sections of the facade wall that are pushed forward or 
set back due to the shifts in the functional spaces in the floor plan. However, Van Doesburg 
sought penetration, not offsetting. This latter element is clearly present in the first house, the 
so-called maison particuliére, which Van Eesteren and Van Doesburg designed together in 
1923. But even here, as in the Weimar designs, the four-dimensional principle remains largely 
limited to the floor plan. There are only a few slightly overhanging parts that, in keeping with 
Van Eesteren’s practical approach, were supported by columns, contrary to Van Doesburg’s 
ideas. 


Shortly thereafter, in the same year, the second house, the so-called “maison-studio”, was 
created. Here, the four-dimensional principle was consistently applied not only in the floor plan 
but also in the facade views. Penetration now occurs not just horizontally but also vertically. 
The design required a construction method that was not available at the time. However, both 
models could be realized today with the technological advances that have since been made. 


Naturally, the models created for the exhibitions they were intended for caused a scandal, 
much like the program “De Nieuwe Architectuur” [The New Architecture] 7° that Van Doesburg 
published in 1924, which was attacked from all sides. In addition to breaking up the mass, the 
open and formless (in the sense of not applying a pre-determined form schema, such as a 
floor plan made from a single rectangle containing all functions), this program leaves no doubt 
when it comes to representing four-dimensionality. Point 10 states: "Space and Time." The 
new architecture not only deals with space but also incorporates time as a focal point of 
architecture. The unity of time and space gives the architectural form a new and fully 
expressive aspect “(4-dimensional, time-space visual aspect)”. 


Despite the protests and the constructive-technological issues surrounding this new 
architecture, Van Doesburg's models did not go far enough. They were followed by a series of 


axonometric projections, drawn at forty-five degrees, which had the sole purpose of further 
breaking down the mass and presenting a vision of a four-dimensional architecture of colour 
planes in which mutually penetrating spaces are described. He called these propositions from 
1924 "Construction in Colour in the Fourth Dimension of Time-Space," or also "Time-Space 
Construction." These gouache drawings particularly emphasize the weightlessness and the 
floating nature of his architecture, which defies the law of gravity. With these axonometric 
drawings, or "contra-constructions" as he also called them, Van Doesburg reached the pinnacle 
of his representation of four-dimensionality depicted in three-dimensional space. 


After exhibiting the models, the pro and contra publications, and the departure of Van 
Eesteren, a lull occurred in Van Doesburg's architectural activity, during which he felt 
somewhat compelled to return to the palette and the static calm of the white canvas. Once 
having begun a "umwertung aller werte" [revaluation of all values] ° and filled with the 
dynamics inherent in his axonometric spatial representations, he transformed Neo-Plasticism 
into Elementarism. The Neo-Plastic expression of the horizontal and vertical was too static and 
needed to be replaced by the diagonal line or the diagonal plane, which, like in the 
axonometric drawings, would be placed at forty-five degrees. The term "contra-composition" ‘ 
that he used here further indicates that he desired a floating composition that defied gravity. 
However, the diagonal, as Van Doesburg had already made clear in 1918, was more a baroque 
expression tool than the representation of a four-dimensional world. 


Although, in addition to Elementarist painting, the principle of four-dimensionality remained 
theoretically upheld until the end, it appeared in his work only once more, in two preliminary 
designs for his own house, which he later built in Meudon 7. Both designs, one for a single- 
family home and the other for two families, are studio homes with floor plans consisting of 
several interpenetrating square spaces. The drawings are somewhat hastily made on small 
sheets of paper. By this time, Van Doesburg had just begun, together with Hans Arp, the 
project of interior design for the restaurant L'Aubette in Strasbourg, which would take several 
years to complete. When, later in 1929-1930, the final plan for his house in Meudon was 
realized, only the strongly overhanging studio, supported by three slender columns, still 
suggested the floating element that was characteristic of his four-dimensional architecture. It 
is precisely this feature that distinguishes it from Le Corbusier's Citrohan houses, with which 
the Meudon house is often compared. 


In 1930, a revised version of his 1924 architectural program, "L'Esprit fondamental de 
l'architecture contemporaine," [The Fundamental Spirit of Contemporary Architecture] 7? was 
published, which he used for a lecture in Barcelona. In this new program, Van Doesburg 
introduced building with a column system, but it was unclear how he intended to combine this 
linear element with an architecture of planes. However, the representation of four- 
dimensionality was still firmly maintained. This adaptation to the building techniques of his 
time shows that Van Doesburg ultimately wanted to position himself as an architect, even in 
practical terms. Van Doesburg wanted to be an architect to bring the realization of four- 
dimensional expression into being, knowing that it could only be fully visible in a three- 
dimensional form. He wanted this because he was convinced of a new worldview in the future. 


The illustrations for this article were created by Truus Wilmink. 


FOOTNOTES: 


1 The temporary rift between Mondrian and Van Doesburg arose in 1927. From 1929 onward, 
the two artists sought each other out again. 


2 The exhibition ‘Modern Art' at the Stedelijk Museum in Amsterdam, featuring works by 
Mondrian, Gestel, Sluiters, Schelfhout, and Le Fauconnier. 


3 Art criticism, in: De Eenheid, Nov. 6, 1915, no. 283. 


4 For the first time in the lecture 'The Aesthetic Principle of Modern Art,’ the second lecture 
from 'Three Lectures on the New Visual Arts,’ Amsterdam, Society for Good and Affordable 
Literature, 1919. This lecture was held in Haarlem in 1916 and contains the four-dimensional 
proposition that the architecture of the future must have points "mapped onto universal space" 
(p. 46). The second statement dates from 1917 and can be found in the article series 'Masters 
of the Visual Arts,' part II, in: De Eenheid, Dec. 8, 1917, no. 392. It states: "this moto- 
stereometric form represents the depiction of a 4-n dimensional world in a three-dimensional 
world." Both statements are partly based on Van Doesburg's knowledge of Futurist manifestos 
by, among others, Boccioni and Marinetti, as well as scientific literature. 


5 Dr. M. H. J. Schoenmaekers: Principles of Visual Mathematics. Bussum, C. A. J. van 
Dishoeck, 1916. 


6 In those paintings where Mondrian sometimes does not extend the lines completely to the 
edge of the canvas, one can observe a narrow passage from one rectangular space to the 
adjacent one, but no actual interpenetration. However, this approach does indicate that the 
problem of the fourth dimension, although no longer realized, continues to occupy his mind. 
See Mondrian's work from 1919-1921. 


7 Piet Mondrian, Letter to Theo van Doesburg, dated Dec. 12, 1917. 
8 Piet Mondrian, Letter to Theo van Doesburg, undated, presumably March or April 1918. 


9 Piet Mondrian, Letter to Theo van Doesburg, dated June 13, 1918. Mondrian's letters to Van 
Doesburg are preserved in the De Stijl archive in Meudon. Van Doesburg's replies were 
destroyed by Mondrian. 


10 To the very end, the fourth dimension continued to occupy Mondrian. In his almost-final 
work, Victory Boogie Woogie (1943-1944), the lines are composed of small blocks, with color 
planes lying next to or on top of each other. The entire problem from 1917-1918 concerning 
the depiction of the fourth dimension—namely, the choice between lines and planes, between 
placing planes next to each other or overlapping them—is brought together in this single 
painting. But even to the very end, the painterly medium prevails. The overlapping of planes 
occurs by allowing one to fully rest within the other, so that technically it is painted two- 
dimensionally, but no four-dimensionality is expressed. 


11 The model for this sculpture has been lost. Only a photograph of the work exists. See 
Figure 10. 


12 In: Architectural Record, May 1914. 


13 Piet Mondrian: “Natural Reality and Abstract Reality: An essay in dialogue form 1919|1920”. 
In: Michel Seuphor, Piet Mondrian, Life and Work. London, Thames and Hudson. English, p. 
322. 


14 Theo van Doesburg: The Influence of the De Stijl Movement in Germany. In: Bouwkundig 
Weekblad, 44th vol., no. 7, Feb. 1923, p. 84. Images of the ground plan and two facade views. 


15 Idem; two images of facade views on p. 83. 
16 In: De Stijl, vol. 5, nos. 2 and 3, Feb. and March 1922, pp. 23-32 and pp. 33-41. 
17 In: De Stijl, vol. 5, no. 3, March 1922, pp. 41-47 and no. 5, May 1922, pp. 65-70. 


18 Theo van Doesburg: From Aesthetics to Material. In: Bouwkundig Weekblad, 43rd vol., no. 
38, pp. 372-375. 


19 J. P. Mieras: Competition in Fine Architecture in 1921. In: Bouwkundig Weekblad, 43rd vol., 
no. 1, Jan. 1922. 


20 Theo van Doesburg: The New Architecture. In: Bouwkundig Weekblad, 45th vol., no. 20, 
May 17, 1924, pp. 200-204. Toward a Visual Architecture. In: De Stijl, series XII, no. 6/7, 
1924, pp. 78-82. 


21 While studying for the monograph Theo van Doesburg and De Stijl, it seemed impossible to 
me that no preliminary sketches were made for the Meudon house, which is not based on the 
principle of four-dimensionality, where Van Doesburg would have attempted to realize his idea. 
Starting from this assumption, Nelly van Doesburg and I turned the house upside down one 
day. Alongside various other unknown items, I then found two small tracings. These two 
designs, one for the Arp and Van Doesburg families and the other exclusively for the Van 
Doesburg family, should be dated around 1925, when the Van Doesburg family inherited a 
small sum of money and began to entertain building plans. 


22 In the De Stijl archive in Meudon. 


SUPPLEMENTARY NOTES: 
Notes in green text are supplementary to the original article and translation. 


a This translation is based on the article “De Vierde Dimensie” by Joost Balieu, taken from the 
exhibition catalogue “Theo van Doesburg 1883-1931; Stekelijk van Abbemuseum, Endhoven: 
13 December 1968 to 26 January 1969; Gemeentemuseum, Den Haag: 7 February to 23 
March 1969; Kunsthalle, Basen: June/July 1969” 


b "Revaluation of all values": This phrase is associated with the philosopher Friedrich 
Nietzsche, who used it to describe the process of reassessing moral and cultural values. 


c Usually translated as “counter-composition”. 
d Taken from Composition XIII, Still life 1918. 


e Taken from Composition X 1918. 
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